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El leiv motiv de este texto es pre-
sentar un análisis general de la obra 
de arte, el Laúd Plasmaht, del artis-
ta mexicano Ariel Guzik, desde una 
mirada hermenéutica, pues es esta 
mirada la que posibilita una conver-
sación entre aquel que analiza y tra-
ta de comprender y la obra de arte. 
El posicionamiento ético que se 
hace en torno a esta investigación 
conlleva a dejarse seducir por la ex-
periencia estética que se vive ante 
una de las piezas de bioarte sonoro 
mexicano más sensibles, resultado 
de la relación hombre-naturaleza 
en nuestra contemporaneidad. La 
manera en que se reflexiona acerca 
de esta obra deja a la luz una serie 
de interpretaciones estético-onto-
lógicas que se accionan al dejar fluir 
la sonoridad que emana del Laúd 
Plasmaht. 
En este análisis se amplían los ho-
rizontes con un atisbo hermeneuta 
que no tiende a únicas interpreta-
ciones pero que tampoco se pierde 
en la equivocidad de infinitas, no 
hay un punto de partida específico 
para poder interpretar, de ahí que 
surja un modelo interpretativo al 
que llamamos la triple espiral her-
menéutica. Este diagrama en forma 
de espiral es la suma de conceptos 
que no sólo son coincidentes entre 
sí, sino que desde diferentes pers-
pectivas, se dirigen hacia un mismo 
campo de sentido; el tejido de estos 
parecidos momentos: la experiencia 
estética según Hans Robert Jauss, 
la triple mimesis de Paul Ricoeur y 
la estética-hermenéutica de Hans 
George Gadamer; detona las múlti-
ples significaciones y formas de leer 
a una obra de arte, de experimen-
tar frente a ella, en un proceso que 
vuelve y pasa, que va y viene por el 
mismo lugar, no termina, no inicia, 
sólo continúa como un ciclo per-
petuo y cambiante, aplicando tam-
bién la teoría de Martin Heidegger 
respecto a las obras de arte, para 
poder descubrir aquellos mundos 
que la obra devela, verdades que se 
descubren solo al dejar ser al Laúd 
Plasmaht. 
BIOARTE
El Laúd Plasmaht es una obra de 
bioarte sonoro en la escena del con-
texto mexicano contemporáneo. El 
bioarte es una rama del arte que 
se caracteriza principalmente por 
juntar elementos de la naturaleza 
con técnicas científicas y tecnoló-
gicas que dan como resultado una 
obra de arte. Se puede pensar que 
el concepto bioarte en un concepto 
en pro del medio ambiente sin em-
bargo, no todas los experimentos 
bioartísticos resaltan lo bello de la 
naturaleza, tal es el caso de Bunny, 
el conejo fluorescente, del artista 
brasileño Eduardo Kac, que a pesar 
de figurar como bioarte y ser la más 
representativa de este género, está 
sujeta a muchas críticas éticas y 
morales respecto a lo que sí se pue-
de considerar arte o no. 
La mayoría de las propuestas de 
bioarte en el mundo se interesan 
principalmente por hacer uso de la 
biotecnología a través de la mani-
pulación genética pero el bioarte no 
es sólo eso, abarca también técnicas 
que no intervienen orgánicamente 
y que pueden ser efímeras como el 
caso del Land Art. En el panorama 
general mexicano, el bioarte aspira 
a ir más allá que la simbiosis de or-
ganismo vivos y tejidos celulares, 
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Cinzontlepues si bien hay proyectos que se interesan en la manipulación gené-
tica, las posibilidades para lograr 
sus objetivos son pocas principal-
mente por la falta de financiamien-
to. A pesar de ello la escena artís-
tica mexicana propone creaciones 
robóticas, electrónicas y digitales 
que se apegan mayoritariamente 
a reposicionar, por medio del arte, 
al hombre frente al entorno natu-
ral, es decir el arte se desempeña 
como un intermediario sensibiliza-
dor entre estos dos, aprovechando 
la tecnología para hacer piezas tan-
to visuales como sonoras y es aquí 
donde la obra de Ariel Guzik, Laúd 
Plasmaht se inserta como bioarte 
sonoro.
¿QUÉ ES EL LAÚD PLASMAHT?
El término laúd se ha usado desde 
la Edad Media para designar a todo 
instrumento que tenga cuerdas y 
que éstas se encuentren en paralelo 
a la caja del instrumento, existiendo 
así una familia que por poseer simi-
lares cualidades sonoras y estruc-
tura física se les conoce con este 
nombre. Los primeros laúdes datan 
del siglo XIV, en un principio esta-
ban hechos de cuero, lo que hacía 
que el sonido generado fuera más 
grave; después el material con el 
que se elaboraba se cambió a made-
ra -de hecho el término ud significa 
madera o vara flexible- este nuevo 
material de confección permitió una 
mejor resonancia de las cuerdas, ge-
nerando un sonido más suave, como 
el tocar de un arpa; inclusive en las 
artes plásticas se suele representar 
como un símbolo de armonía.
Es de este instrumento que el ar-
tista mexicano, Ariel Guzik, toma 
las bases para crear su obra Laúd 
Plasmath, dada a conocer en 2007. 
La diferencia entre la concepción 
medieval del laúd y el Laúd Plasma-
ht es que el intérprete del siglo XV 
podía ser cualquier individuo que 
pulsando o friccionando las cuerdas 
del instrumento, generara no sólo 
sonidos, sino piezas musicales; en 
cambio, el Laúd Plasmaht produ-
ce dichas piezas a partir de la co-
nexión electromagnética que tiene 
cualquier planta viva.
Su apariencia física se asemeja a la 
de una semilla alargada, el Laúd se 
expresa expuesto al mundo, como 
un ir y venir del exterior hacia lo 
más profundo, como un desentra-
ñar lo inmerso dentro de él, que a 
su vez se encuentra fuera de éste. 
Su forma de semilla representa la 
vida, la feminidad, el renacer de 
las sensaciones y emociones que el 
hombre ha olvidado.
La construcción del Laúd se hizo 
en tres partes; fue necesario doblar 
la caoba, dejándola remojar en agua 
hasta que pudiera ser moldeable. 
Finalmente, se le dio la forma, cu-
briéndola con una hoja de madera 
mapple. En su interior puede llevar 
consigo una carga independiente, 
para que en determinado momento 
el Laúd y su ejecutante, sean total-
mente autónomos. La conjunción 
de energía y vibración de las plan-
tas en el Laúd, permite que la natu-
raleza se manifieste sonoramente y 
se genere así, una atmósfera acús-
tica cinegética producida por los 
impulsos eléctricos de las plantas. 
La melodía producida por ellas es 
única e irrepetible.
Tortuga golfina (Lepidochelys olivacea).
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Ariel Guzik, agobiado por el des-
moronamiento de los valores, la fal-
ta de interés generalizada y la casi 
nula responsabilidad del ser huma-
no hacia la conservación, el aprecio 
y el cuidado a la naturaleza y al sitio 
que éste ocupa en el mundo, es que 
decide expresar una parte de esta 
tragedia contemporánea mediante 
un instrumento que logra seducir al 
contemplador. Con el Laúd Plasma-
ht, el artista propone que la gente 
sea partícipe en una experiencia en 
la que se intenta crear una atmosfe-
ra de reencantamiento con el mun-
do a través de la mera contempla-
ción, anunciar un lenguaje que va 
más allá de las palabras.
¿POR QUÉ ONTOLOGÍA, ESTÉTICA 
Y LA SONORIDAD?
Pareciera que en la concepción for-
mal del arte, todos los autores coin-
ciden en que el arte es una forma de 
comunicar y expresar sentimientos 
e ideas del hombre respecto a su 
relación con el mundo. Pero el arte 
puede ser mucho más que eso: es 
una herramienta de transforma-
ción social, que permite develar los 
equívocos de la realidad aceptada y 
posibilitar otras formas de entendi-
miento de la misma, abre alterna-
tivas para la mirada de aquel, que 
cautivo de ella, se posa ante otra 
forma de comprender, no sólo a la 
obra de arte, sino al entorno entero.
Ha habido desde los primeros siglos 
de nuestra era, una discusión res-
pecto a los límites que tiene el arte, 
así como la relevancia de la Estética 
como elemento constitutivo en él; 
puede afirmarse que la Estética es 
tan antigua como el arte, incluso 
tan antigua como la sociedad, ya 
que puede hablarse de la dimensión 
Estética en el campo de la acción, 
como una experiencia y entenderla 
también como un conjunto de re-
flexiones y postulados teóricos que 
se interesan por dicha dimensión, 
es decir, como una materia. En el 
caso del Laúd Plasmath no podemos 
considerar únicamente a la Estética 
como eje interpretativo, esta va de 
la mano de la ontología y la sono-
ridad, pero ¿Por qué consideramos 
a estos ejes? 
•	 Porque es la Estética el punto 
de partida que permite, primero 
visualizar la obra, después anali-
zarla y finalmente poder mirarla, 
entendiendo que no es lo mismo 
ver que mirar. No se aborda a la 
Estética únicamente como una 
disciplina filosófica que nos da 
modelos de reflexión, sino como 
una dimensión de la experiencia 
frente a la obra. Ambas formas 
propician no sólo un posible aná-
lisis, sino un modelo para poder 
comprender los sentidos en las 
obras de arte. 
•	 En tanto que la ontología per-
mite abordar al Laúd Plasmaht 
desde una perspectiva que aspira 
a mirar más allá de lo matérico, 
esta línea propicia un descubri-
Rana leopardo (Lithobates spectabilis).
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miento de la esencia de la obra 
y del ser. Es la ontología la que 
permite avizorar al individuo que 
se posa frente a la obra, la con-
cibe más allá de su pura forma y 
así, trasciende con ella, pero más 
que eso, es mirar con atención a la 
obra para descubrir que es ésta la 
que ofrece las verdades y los nue-
vos mundos al individuo. Se trata 
de una experiencia que aspira a 
llegar al centro de la obra, al co-
razón de ella, para poder desen-
tramarla y con ello generar una 
empatía dialógica en la que no 
hay un mensaje único o una lectu-
ra verdadera, sino una constante 
alternancia entre ambos actuan-
tes (obra-espectador). 
•	 La sonoridad existe en el Laúd 
esencialmente porque esta “nos 
dice algo” y nosotros escuchamos, 
dejamos de oír para poder com-
prender, para lograr establecer un 
compromiso entre cada actuante, 
entre la obra y el que escucha, el 
que mira, el que siente e inter-
preta. Es por esto último que el 
acto de escuchar figura un destino 
regenerador, al ser ya un agente 
activo y no pasivo de la vida co-
tidiana, se trata de un elemento 
esencial para el entendimiento 
entre los seres, y no sólo los hu-
manos, dando paso a una reflexión 
acerca de los momentos que posi-
bilitan el lenguaje, el habla y la es-
cucha. Es decir, hay que escuchar 
para mirar, para sentir, para ser. 
A partir de esto, resulta una inter-
pretación que se desarrolla en tres 
momentos, que no necesariamente 
suceden en orden cronológico, la 
lectura se puede hacer en el orden 
que al espectador o artista le resul-
ten más lógicos, pues para ello fue 
diseñada la triple espiral hermenéu-
tica. Sin embargo para facilitar la 
comprensión del lector estos tres 
momentos los situamos respecto 
a la experiencia desde la creación 
de la obra, después la presentación 
de ésta al mundo y por último la 
re-significación del contemplador.
1.- La epifanía del ser.
Es aquí donde los saberes adqui-
ridos de artista se ponen en juego 
para la confección de una obra que 
surge a partir de un momento epi-
fánico que Ariel Guzik tuvo duran-
te su juventud sobre cierto sonido 
que escuchó en un entorno natural, 
solitario y pacífico. Aquello que es-
cuchó y miró, que sólo él sabe con 
exactitud, despertó un profundo 
interés que lo hizo inquirir en el 
campo de lo sonoro, por descubrir 
y exponer los sonidos que se en-
cuentran en la atmósfera y que no 
son producidos por el hombre, por 
aquellos que provienen o pueden 
provenir de otras fuentes pero que 
habitualmente son invisibles al oído 
humano. 
Esta idea deja entrever que existe 
cierta inspiración romántica que se 
hace presente en esta forma de arte 
contemporáneo. Este intento de in-
ternar al público en un instante sin 
palabras para lograr una experien-
cia sensible tiene rasgos similares a 
los del romanticismo alemán.
Hablar del reencantamiento del 
mundo como lo hace Ariel Guzik 
es hablar de una sociedad que se 
encuentra distante de la naturale-
za, del hombre que ha perdido el 
asombro ante los detalles, que sen-
cillamente ha dejado de valorar su 
entorno, el intentar reencantarlos a 
través del arte recobra la sustancia 
de un romanticismo que logra un 
equilibrio entre la razón intelectual 
y el espíritu humano en un mo-
vimiento estético que tiene como 
principio de continuidad la armonía 
entre los seres humanos y los otros 
entes del mundo.
Para Ariel, esto representa un cega-
miento de la sociedad, otro motivo 
más para confeccionar un instru-
mento que permita ya no la inter-
vención directa del espectador, sino 
una plena contemplación sin tacto. 
Se entiende que el contemplar no 
sólo es callar, no sólo es mirar, no 
sólo es respirar, contemplar esta 
obra es abrir todos los sentidos 
y descubrir y al mismo tiempo es 
recordar un mundo del que ya nos 
sentíamos ajenos. Posicionar al ar-
tista como un romántico contem-
poráneo va más allá de la nostalgia 
que abarca las premisas del roman-
ticismo, es colocar principalmente a 
la obra como mediadora del mundo 
y tierra, de concebir más que bue-
nos deseos en objetos bioartísticos 
que hablan por sí solos. El Laúd es 
pieza importante de entre todas sus 
creaciones porque logra exaltar la 
voz del que no tuvo voz, la de una 
planta que es metáfora de todo ser 
vivo y de una obra que hace callar al 
hombre, aunque sea por un instante 
para que la naturaleza hable.
En palaras de Guzik, el Laúd Plas-
maht no es una obra de arte, sino 
una herramienta de trabajo, de un 
trabajo interior e individual que lo 
ha llevado, junto con cada una de 
sus demás obras, al lugar donde 
está: un lugar tranquilo pero sus-
ceptible, pues cada experiencia se 
traduce en una herramienta nueva 
y con ello, en un nuevo encuentro 
con su propio ser, un lugar que está 
tan al borde de las sensaciones y de 
los encuentros que incluso puede 
generar miedo e incertidumbre. 
Es la tierra, en el sentido que Hei-
degger plantea, la que abraza a todo 
ser vivo o inanimado. La tierra es un 
sitio que guarda a la materia pri-
ma, es protectora de la fabricación 
del Laúd Plasmaht, poseedora de la 
objetivación que resulta de una lu-
cha por la expresión espiritual del 
artista. Podría entenderse a la tie-
rra, como un conjunto sensualista 
que recoge a cada hombre durante 
Posicionar al artista 
como un romántico 
contemporáneo va más 
allá de la nostalgia que 
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cada acción creativa, haciendo de 
esos actos un producto concreto, 
una reacción sensible además de 
razonada. Tierra, es entonces el lu-
gar donde la obra reposa, donde se 
instala sugiriendo la existencia de 
otros mundos. 
Después de que el Laúd logra ins-
taurarse en el campo de lo terrenal 
pone de manifiesto mundos, mundo 
es aquí algo distinto a lo que co-
tidianamente conocemos como el 
lugar que habitamos espacial y geo-
gráficamente. Heidegger concibe a 
la conciencia que adquiere el hom-
bre respecto a su destino histórico 
como el mundo, como lo conforma-
do por experiencias que responden 
a una determinada época y para 
cada ser humano.
Así pues, tierra y mundo son ele-
mentos que habitan en la obra de 
arte, que ayudan a percibir más 
allá de su valor únicamente maté-
rico o cosico, sino que en su seno se 
distingue también el valor estético 
proveniente o no de una revelación 
que atañe al carácter ontológico de 
la tierra. Mundo y tierra no son ele-
mentos antagónicos pero si están 
en una lucha constante. La obra de 
arte, su verdad, se encuentra entre 
la desgarradura de estos elementos.
2.- El dejar ser
El Laúd Plasmaht funciona y se ac-
ciona a través del mundo vegetal, 
para sumergir a quienes espectan 
en una suerte de contemplación que 
propiciará posiblemente, si bien una 
trascendencia o por el contrario 
sólo un espectar.
La trascendencia en este sentido 
reside en que cada ser humano trae 
consigo un mundo pre-establecido, 
nacemos con especificaciones en un 
campo conceptual y contextual. El 
mundo que vemos, olemos o sen-
timos no lo descubrimos nosotros 
sino que era un mundo que ya esta-
ba dado desde antes de nuestra con-
cepción por una cultura o un mundo 
histórico. Por ende, las experiencias 
que tenga el individuo frente a las 
infinitas situaciones que viva, in-
volucran muy particularmente las 
vivencias adquiridas a lo largo de 
su existencia. Estas prefiguraciones 
se manifiestan eficazmente frente a 
una obra de arte, y es por ello que 
no se puede hablar de únicas inter-
pretaciones. La experiencia estética 
que cada espectador realiza nunca 
será la misma, para algunos el mun-
do prefabricado les ha mostrado 
que el mundo tangible es una esfera 
de posibilidades, para otros es sólo 
un mundo material.
El espectar no es sólo es transitar 
en un museo o galería de arte sin 
prestar realmente atención, espec-
tar, leer la descripción de la obra y 
seguir, tomar evidencias fotográ-
ficas y continuar por el siguiente 
cuarto donde se expone otra pieza 
y así sucesivamente, aunque el sólo 
espectar remite a estas y otras más 
desgatadas acciones, como un pro-
ceso obligado y sin pautas, el fruir 
implica también una experiencia re-
flexiva e intelectual que abarca ade-
más, emociones, sensibilidades. Sin 
embargo, no todos los espectadores 
reflexionan sobre el Laúd Plasmaht, 
cuando lo hacen con paciencia y con 
calma e involucran sentimientos y 
razones es que puede decirse que 
funge ya no sólo como un espectar 
más sino como un contemplar.
Para aquel que logra contemplar la 
obra, los referentes históricos-con-
textuales le permiten admirar al 
Laúd Plasmaht con detenimiento y 
cuidado, reflexiona sobre su vida y 
sobre la vida que evoca de la sono-
ridad que acciona en la obra. Deja 
de verse al Laúd como un artefacto 
sonoro para enfrentarse a la mágica 
o repulsiva realidad que se disfraza 
de una planta comunicadora, como 
emisora, una planta como el ser vivo 
que también habita en la tierra y que 
indiscutiblemente es otro mundo. El 
contemplador transita por una di-
námica de entendimiento, las emo-
ciones comienzan a tener sentidos y 
los sentidos se ven trastocados.
Es a partir de ese presente, que el 
contemplador transforma el llano y 
vasto mundo que antes conocía. El 
Laúd le ha provisto de conocimiento 
nuevo, el que mira se da cuenta en 
esta fase del punto esencial, ya no es 
la creación humana la magnificencia 
de la contemplación, ni tampoco es 
la apreciación de los materiales o la 
forma que tiene el Plasmaht, sino lo 
que está más allá de toda la tierra 
de la obra, eso que se halla en su 
centro metafóricamente y que hace 
dar vida a la obra, el mundo vege-
tal. Su experiencia permitirá acon-
tecer la verdad ¿Qué verdad? ¿Cuál 
o cuáles? Para cada contemplador la 
verdad acontecerá de diferentes ma-
neras, y sólo en el des-ocultamiento 
del Laúd la encontrará, el des-ocul-
tar de un organismo que no tiene 
el mismo lenguaje de los seres hu-
manos, donde las implicaciones de 
sentido se exaltan a través de otro 
lenguaje, habitualmente inexistente 
pero ello no evita que puedan expre-
sarse, pues lo hacen día a día en su 
ciclo natural, lo hacen cuando fun-
cionan como ornamento, lo hacen 
cuando se hacen presentes también 
como recurso o materia prima en 
su explotación para la fabricación 
de objetos. Que hay un des-oculta-
miento específico en el Plasmaht, es 
evidente. Para este tipo de contem-
plador, el Laúd logra mostrarle la 
tensión entre esas tantas realidades 
que se le han adjudicado cotidiana-
mente al mundo vegetal y la otra 
realidad de mostrarse como otro. La 
planta y el ser humano sin hegemo-
nías, en un mismo nivel.
La principal propiedad del Laúd 
en esencia es la sonoridad porque, 
La principal propiedad 
del Laúd en esencia es  
la sonoridad porque, 
como herramienta, 
permite que el ser de la 
planta sea escuchada, 
cante y por ende, se 
comunique.
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ser de la planta sea escuchada, cante 
y por ende, se comunique. El Laúd 
compone sonido, el único medio 
por el cual los espectadores pue-
den re-enamorarse de las plantas, 
revalorarlas y hacer conciencia de 
su existencia, pues las plantas como 
cosas que han pasado a la cotidia-
neidad, se han vuelto un elemento 
más del acostumbrado paisaje vi-
sual que bombardea a la sociedad. 
Los sensores colocados en las plan-
tas dan pie a la sinfonía, una sinfo-
nía hecha por algo no imaginado, 
una cosa tan existente y presente 
como el individuo mismo.
El Laúd es quien concede a las 
plantas un canal de expresión, sus 
vibraciones logran transmitirse 
interpretándose en melodías y es 
cuando las plantas comienzan a 
charlar. No en un diálogo, sino más 
bien un discurso que no dice más 
que lo que al individuo le refiere; 
en este momento, el contemplador 
comienza a capturar esos rasgos 
identificativos que lo hacen aseme-
jarse con la planta. El ser creado se 
convierte en ser-creatura de la obra, 
la persona que contempla mira ya 
no como antes lo hacía, pues previo 
a esta experiencia sólo veía lo inme-
diato, ahora acciona miradas. Este 
momento configurativo es el resul-
tado de prefiguraciones que dieron 
cuenta para enunciar que no todos 
los que presencian al Laúd Plasma-
ht tendrán una revelación, por lla-
marlo de alguna manera. 
El contemplador logra llegar hacia 
un saber que halla en la mera con-
templación del Laúd Plasmaht pues 
está permitiéndolo ser. Conoce al 
ser en su sentido sonoro y el ser de 
la planta que vendrá a regenerar la 
perspectiva de vida, de sentidos y 
conflictos, pasará de un mero co-
nocimiento a un verdadero querer 
saber del ser planta, de su mundo 
y lo que significa en la patencia de 
la obra. 
Cuando el contemplador está fren-
te al Laúd ve más que un instru-
mento que suena y que genera 
ciertas sensaciones inconmensura-
bles que rebasan el cuerpo mismo, 
éste advierte en la obra mundos 
nuevos y con ello supera sus pro-
pios referentes para reconstruir-
los y configurarlos en una nueva 
historia. Por ello, el Laúd viene al 
mundo como cómplice para el ser 
humano en un camino que promete 
generar respuestas ante el inago-
table desapego y desinterés que el 
hombre moderno tiene con la natu-
raleza, en este caso con las plantas, 
y también consigo mismo, pues al 
observar de primera vista la obra, 
sorprenderá que sea una planta la 
base elemental de aquello que se 
percibe en la escucha, y surgirá en-
tonces la interrogante sobre el lu-
gar que ocupa el hombre dentro del 
mundo vegetal, papeles invertidos, 
ahora la planta se descubre en su 
inmensidad.
EL SER EN OTRO Y PARA EL OTRO.
La experiencia que se vive fren-
te al Laúd Plasmaht reposa sobre 
un momento cathartico, comienza 
la reconfiguración del mundo de 
aquel que contempla, los sentidos 
Gaviota reidora (Larus atricilla).
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se resignifican, cuando el individuo 
logra atravesar la pura forma, es 
decir, la tierra del Laúd para llegar 
finalmente a su esencia, es cuando 
él mismo logra trastocar su propia 
esencia; a partir de la mirada que 
mantiene con la obra, el individuo 
deja de ser espectador para conver-
tirse ya en contemplador: intérprete 
de los mundos que ha abierto. Pasa 
a reinventar sus propios espacios 
dentro de su realidad, se posiciona 
frente a la obra y se desarticula jun-
to con ella; logra comprender la im-
portancia de ese otro que está frente 
a él y que el Laúd le ha dejado no 
sólo ver, sino discernir. Entonces 
se coloca en la misma posición que 
la planta, ya no es hombre en tanto 
que su materia y forma lo delimitan 
como tal, se transforma en un ente 
sin categorías, en un ente que viaja 
por los mundos que el Laúd le ha 
revelado. 
Las referencias que el contemplador 
encuentra en el Laúd son tales que 
le permiten, más allá de sólo con-
templarlo y entenderlo, dejarlo ser 
a partir de su propia visión, de sus 
propias historias que le han permi-
tido conectar con el Laúd para así, 
entender a la planta. El Laúd abre 
no sólo posibilidades de perspecti-
vas diferentes ante las diversas rea-
lidades de los múltiples contempla-
dores que se posicionan frente a él, 
sino que al mismo tiempo muestra, 
de una forma nueva, la existencia de 
esos dos seres que se hallan frente 
a él: uno conectado abriéndose, de-
jando al descubierto su esencia; el 
otro entrando a ese nuevo mundo, 
caminando por un sendero mucho 
más apacible que el cotidiano.
No sólo se ven mundos nuevos a 
través del Laúd, éste también es un 
espejo que refleja el mundo propio. 
Accidentes circunstanciales que lle-
varon al individuo hasta ese lugar. 
Historias incontables que le han per-
mitido ser de ese modo y no de otro. 
Esta obra descubre un ser que se 
creía olvidado, deja huellas sig-
nificativas en el intérprete, está 
constituyendo también una na-
rración, pues el ser de la planta es 
expuesto ante otro ser igualmente 
frágil, esa fragilidad deviene del 
despojamiento de sus “realidades” 
y es justamente esta retirada la que 
permite que ambos entes se mues-
tren libres. Y al mostrarse con 
total libertad pueden entonces co-
municarse, la comunicación cons-
tituye aquí elemento a priori de la 
na rración.
No se hace referencia a la comuni-
cación cotidiana, aquella que todos 
practican a diario donde existe un 
emisor, un receptor y un canal –evi-
dentemente estos elementos no es-
tán presentes en la experiencia con 
el Laúd- esta comunicación consis-
te más bien en una interacción de 
esencia, de ser, pues en la medida 
que el Laúd logra atravesar las su-
perficies del contemplador, éste se 
va adentrando a su propio centro y 
con ello trastoca también el centro 
del ser de la planta. Es ahí donde 
surge una suerte de estallido que 
invade al individuo, el momento 
cathartico es el instante donde todo 
lo que había imaginado puede ser 
posible, pues se rompen las barre-
ras del tiempo y la metáfora rena-
centista de la ventana, se atraviesa; 
los límites marcados por la cultura 
y por el propio individuo se desva-
necen. 
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